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El pensamiento del artista

"Creo firmemente que la pintura puede cambiar el mundo. Cuando contemplas el mundo como algo bello, sorprendente y misterioso, como creo que yo lo hago, entonces te sientes lleno de vida y experimentas placer. Sé que hay gente que no puede ver el mundo así, gente desesperada que no es capaz de disfrutar de las cosas y no puede percibir la belleza que hay a su alrededor. Si lo hiciera, no sentiría desesperación. Creo que parte de mi trabajo como artista consiste en demostrar que el arte puede mitigar la desesperación"
.

“El cubismo es asunto de percepción y de representación de lo real. En arte, la mayor parte de las distinciones, como lo abstracto opuesto a lo figurativo, me parecen falsas. Considero que hay pocos conflictos en arte que valgan la pena, a excepción de uno solo: el deseo de representar. El deseo de representar es muy fuerte en nosotros, muy profundo, se rehúsa a desaparecer [...] Representamos el mundo para comprenderlo mejor.”

"No tengo duda que aquellos fotógrafos que tomé han hecho que la gente luzca en todo de una manera más interesante: la pequeña lágrima sobre un fragmento de papel, la sombra sobre otro... Pero la buena pintura siempre ha hecho eso: hacer que uno vea cosas. Y lo más común y corriente puede ser lo más extraordinario."
.

“Nuestros ojos no cesan de desplazarse en diferentes niveles de percepción. Para dar cuenta de este fenómeno en mis fotos con la Polaroïd, he tenido que desplazarme enormemente, revisar sin cesar mi propio punto de vista en relación con mi motivo. Y ese desplazamiento mima el efecto del movimiento ocular. Al tener el aparato del que me sirvo un foco fijo, he tenido que desplazar mi cuerpo. Esta constante re-puesta a punto queda particularmente manifiesta cuando el motivo está muy próximo. La pintura cubista está especialmente ocupada en las cosas que nos son próximas: las naturalezas muertas, los retratos, los interiores. Los paisajes cubistas mismos tienen algo de íntimo. No creo que la visión cubista vaya a suplantar todo lo que la ha precedido. La perspectiva de punto de fuga único, que es la del aparato, no es mentirosa, es tan sólo una semi-verdad, y el cubismo no es –no ya- toda la verdad; es solamente más próximo a la práctica visual corriente. El cubismo, como ya sabemos, se preocupaba por la percepción de la realidad, de la visión subjetiva: cómo nuestros pensamientos, nuestras ideas, nuestros recuerdos interfieren con los fenómenos de la visión objetiva. Alguien me ha dicho que estas fotos no eran fotos sino ideas sobre la percepción. La razón por la que no tomaba la fotografía muy seriamente era su especie de impasividad al contacto con la realidad. Pero estas reuniones recientes me han apasionado de tal manera que en lugar de pintar como era mi intención, compré doce mil dólares de films Polaroïd. Sería un trabajo difícil sin la Polaroïd porque es necesario poder juzgar inmediatamente el resultado antes de tomar la foto siguiente. He fotografiado como loco. Creo que la fotografía nos ofrece inmensas posibilidades, las de representar de forma impactante sobre una superficie plana el maravilloso trabajo del mirar. Es lo que busco, y lo que deseo revertir en mi pintura.”

“Una de las muchas razones por las que pienso que Picasso es tan importante es porque él puso claramente de manifiesto la contradicción existente entre verosimilitud e imitación de las apariencias.

En mi caso, fue la percepción de que el naturalismo no era lo suficientemente real lo que me llevó a cuestionar su verosimilitud. El problema no es que el naturalismo sea demasiado real, sino justo lo contrario, que no es lo suficientemente real.

Al leer el libro de Linda Henderson The Fourth Dimension and non-Euclidean Geometry in Modern Art, te das cuenta de que los artistas modernos creían en la posibilidad de cambiar el mundo, y que esta creencia sólo se truncó posteriormente.

Sin embargo, no estoy de acuerdo cuando se dice que antes los artistas tenían fe y ahora no pueden tenerla. Creo que el arte moderno se ha traicionado a sí mismo al no interesarse por todos los tipos de imágenes por los que podría haberlo hecho. La fotografía se ha hecho cargo de la elaboración de estas imágenes. No debemos olvidar que no hace tanto tiempo que se hizo la primera foto.

La fotografía existe desde hace unos ciento cincuenta años, pero muy poca gente pudo contemplar imágenes fotográficas en un principio. Sospecho que no fue hasta principios del siglo XX cuando la gente empezó a darse cuenta de sus implicaciones artísticas.

La fotografía se difundió rápidamente y se convirtió en un elemento más de vida cotidiana cuando comenzaron a abrirse estudios fotográficos, cuando empezaron a hacerse retratos y reportajes de boda. Hoy en día casi todo el mundo tiene alguna fotografía de sus bisabuelos realizada a principios de siglo. Pero hasta la invención del fotograbado la gente no pudo ver grandes cantidades de fotografías. En el momento en que se difunde ese procedimiento, la fotografía se hace omnipresente; está en todos los sitios, domina nuestro modo de ver el mundo.

Hoy en día, los planteamientos modernos sobre la representación del mundo no parecen diferir demasiado de los que tiene la gente acerca de la ‘realidad’ de la imagen fotográfica. Los artistas modernos piensan que están ante el mundo y que ese mundo se parece a la fotografía; lo que ellos hacen es reelaborarlo de una manera artística.

Pero el mundo no es exactamente así. Creo que es mucho más que eso: todas nuestras ideas acerca de la realidad y la representación están cambiando constantemente.

Y también creo que si ahora estamos empezando a ser conscientes de todo esto es porque estamos empezando a darnos cuenta de las limitaciones de la fotografía.

Tendemos a pensar que la fotografía es un registro perfecto de la vida. Sin embargo, la fotografía no es más que la última consecuencia de la pintura renacentista. Es la formulación mecánica de las teorías perspectivas del Renacimiento, de la invención del punto de fuga en la Italia del siglo XV, para mucha gente uno de los principales inventos de todos los tiempos. Sin embargo, los pintores del Renacimiento siempre descifran las rígidas leyes de la perspectiva y las suavizaron y adaptaron a sus intereses, como habría hecho cualquier buen pintor.

En fotografía, no obstante, esas rígidas reglas no se pueden modificar demasiado. La cámara es mucho más antigua que la propia fotografía; en realidad es un invento del siglo XVI. La "camera oscura" es aún más antigua, pero fue en dicho siglo cuando se le aplicaron las lentes.

El procedimiento fotográfico se basa simplemente en el descubrimiento en el siglo XIX de una sustancia química que podía "congelar" la imagen proyectada desde un agujero en la pared, por así decirlo, sobre una determinada superficie. Lo verdaderamente nuevo fue ese descubrimiento de los químicos, y no el modo de ver en concreto, cuya invención se remonta a la Italia del siglo XV. Es decir, que en cierto sentido la fotografía es el desarrollo final de algo muy antiguo, no el principio de algo nuevo.

Hay algo más allá de la imagen fotográfica congelada. Pero sólo puedes convencer a la gente de que hay algo más allá de la fotografía convencional si la alteras haciéndola aún más vívida, más enérgicamente vital. Eso es precisamente lo que hace el cubismo, pero el dominio de la fotografía obstaculiza una adecuada percepción de los logros del cubismo.

Siempre cabe la posibilidad de coger una fotografía y decir: "Mira, esto es así". Hasta el inicio de lo que llamamos arte moderno, es decir, hasta aproximadamente 1870 o 1880, la gente comprendía en uno u otro sentido los cuadros que contemplaba, incluso aunque no fuera experta en la materia.

Los cuadros, como las pinturas de las iglesias, se hacían para ser comprendidos. Las imágenes posibilitaban que los campesinos que no sabían leer entendiesen las historias cristianas: ésa era su función. Los pintores no pintaban escenas bíblicas que los campesinos no pudiesen asimilar. El arte moderno empieza a mirar fuera de Europa, descubre una manera diferente de estructurar el mundo, un modo distinto de ver.

Los nuevos modos de ver y representar la realidad tienen su paralelo en los descubrimientos científicos sobre una nueva configuración del mundo.

A pesar de todo, al enfrentarse a una obra cubista la mayoría de la gente suele afirmar:"El mundo no es así". Las imágenes de Picasso les parecen absolutamente deformes. Si miramos lo que la gente decía, por ejemplo, en 1925 (cuando ya se habían pintado casi todas las grandes obras cubistas y Picasso atravesaba su período clásico), veremos que incluso para algunos iniciados, para los aficionados a la pintura, los cuadros cubistas resultaban demasiado confusos; muchos pensaban que aquello no era la realidad en una pintura, que era otra cosa. Para la mayoría, las pinturas cubistas no reflejaban lo que se suponía que era una realidad objetiva, sino una versión subjetiva de la realidad.

El inmediato desarrollo del expresionismo hizo que mucha gente considerara que el cubismo tenía que ver con la percepción personal y subjetiva de la realidad. Y las teorías de Einstein parecían ir en el mismo sentido. Antes de Einstein, se pensaba que el espacio y el tiempo eran conceptos disociados y absolutos, que siempre habían existido. Einstein afirmó que no era así, que no eran ideas absolutas, sino que dependían en gran medida del observador; distintos observadores perciben acontecimientos diferentes en momentos diferentes.

Este punto de vista también parecía oponerse a la idea de la existencia de una realidad objetiva, al plantear que todos vemos las cosas de una manera ligeramente distinta. Es nuestra memoria lo que hace que eso sea así. En las historias del arte convencionales suele afirmarse que el cubismo es un movimiento precursor de la abstracción desarrollada a partir de 1925 aproximadamente. Ése fue el año en que empezó a difundirse la obra de Mondrian y de otros artistas abstractos, aunque lo que denominan "abstracción pura" tuvo lugar en realidad antes. Este planteamiento genera confusión.

La gente piensa que por un lado está la abstracción, las obras que llamamos abstractas, en las que las cosas no se parecen o no importa que se parezcan a la realidad circundante; por otro lado está la representación, en la que existe un parecido con la realidad, y cuyo último grado es la fotografía. Por consiguiente, ya que ahora tenemos a nuestra disposición fotografías que reproducen mecánicamente la realidad tal como la vemos, la pintura no tiene por qué preocuparse de eso y ya no es necesario que exista una pintura topográfica; ahora la pintura puede ser ella misma.

Pero la pintura siempre ha sido pintura. Ese razonamiento nos ha llevado a creer en la existencia de dos conceptos disociados, abstracción y representación, dos actitudes completamente diferentes. Durante mucho tiempo yo también pensé de esa manera, como casi todo el mundo. Pero ahora no estoy en absoluto seguro de que sea así. De hecho, cuanto más profundizo en el asunto, más me parece que en realidad lo único que existe es la abstracción.

La fotografía es una abstracción muy sutil, de igual manera que lo es la perspectiva. Mi principal preocupación intelectual en los últimos años ha sido este asunto de la fotografía y la plasmación de imágenes, de la representación y la abstracción. Me he servido de estas ideas, a veces con buenos resultados y otras veces con otros no tan buenos.

Si alguien me dijera que hay ciertas obras de arte, por ejemplo una pintura de Rothko, que son plasmaciones de ideas subjetivas más que de las apariencias externas, yo le contestaría que eso es lo que ocurre con todas las obras de arte. En cierta ocasión, en un conversación acerca del cubismo, alguien me dijo que ese tipo de pintura tenía que ver con la visión interna. Yo le contesté que ésa era la única visión que tenemos, la única que existe. Por el momento no existe otra.” 

Algunos datos biográficos

Cuarto de los cinco hijos de la sólida pareja formada por Laura y Kenneth Hockney quienes, según el artista, constituían una “familia radical de clase trabajadora” que sólo deseaba dar a sus hijos la mejor educación posible: Laura, criándolos como metodistas estrictos, bajo rotundas prohibiciones tales como las de beber o fumar en la casa; Kenneth como radical apasionado y concientious objector durante la segunda guerra mundial. Siempre considerado un excéntrico en su lugar natal, nunca le importó lo que la gente pensara de él; pasaba las tarde en la Escuela Dominical dibujando historietas sobre Jesús. Siendo niño aún, y luego de ver la producción de La Bohème de la compañía de Carl Rosa, se interesa profundamente por la ópera.

1948. Obtiene una beca para la Bradford Grammar School, uno de los más destacados establecimientos del país. La gratificación que le proporcionan las clases de arte determinan a la edad de once años su explícito deseo de ser artista. Reemplaza su tarea para el hogar realizando dibujos para la publicación escolar y afiches para la sociedad de debate de la institución.

1950. Solicita su traslado al Colegio Regional de Arte de Bradford para seguir seriamente su propósito. El director le recomienda finalizar su educación general antes de ser transferido a un nuevo destino; entretanto, colabora como historietista en el periódico escolar. Sus trabajos muestra la influencia de la Euston Road School y de Stanley Spencer.

1953. Inicia sus estudios en la Bradford School of Art. Se inicia en la pintura al óleo, principalmente con trabajos de carácter abstracto. Desarrolla una inclinación por los espejos pintados; admira a Francis Bacon y sus contemporáneos.

1957. En el verano obtiene el National Diploma in Design Examination (Diploma Nacional en Examen de Dibujo), graduándose con honores.

1958-1959. Reemplaza su servicio militar trabajando por dos años en hospitales como concientious objector. Se inclina hacia la práctica de dibujo del natural, tras manejar brevemente un lenguaje abstracto inspirado por las pinturas de Alan Davie.

1959. Se inscribe en la Painting School del Royal College of Art de Londres. Allí conoce a R. B. Kitaj, amistad que potenció los logros de ambos jóvenes. Estudia las pinturas de los expresionistas abstractos americanos, pero su trabajo del momento se emparienta bastante con la obra de Jean Dubuffet. Comienza a ganar atención como artista. Preocupado por ser un artista “moderno”, busca un estilo propio; aprovecha la comunicación con compañeros que tiene sus mismos intereses; trabaja con asuntos relacionados con los temas de sus lecturas del momento: poesía y vegetarianismo. Su trabajo ya se muestra particularmente poético –hay serpenteos poéticos escritos en algunas de sus pinturas- e inclinado a lo narrativo. Comienza a manifestar su orientación sexual en su trabajos, especialmente incorporando palabras a la pintura; simultáneamente, también lo hace en el plano social, animado por el contacto en Londres con otras personas de su misma orientación. 

1960. Comienza a exhibir sus pinturas en la serie de muestras denominadas Young Contemporaries Exhibition de la Galería RBA de Londres. Recibe considerable atención de profesores y críticos en sucesivas muestras colegiales. Se inicia en la lectura de las obras completas de Walt Whitman. En el verano queda impactado por el trabajo de Picasso al ver la muestra del artista montada en la Tate Gallery.

1961. La muestra de Young Contemporaries Exhibition del mes de enero le da gran notoriedad. En el verano, primer viaje a New York. Su amigo Mark Berger lo introduce al mundo de los museos y galerías de la ciudad; otro amigo, Ferrill Amacker, lo encuadra en los espacios para gays más candentes. Logra vender sus grabados al Museum of Modern Art, dinero con el que se compra un traje y se tiñe el cabello. Conoce a Henry Geldzarhler, Andy Warhol y Dennis Hopper. Vende varias pinturas para costear el viaje; paralelamente, cuenta con las facilidades que le brinda el Pratt Institute para trabajar en otras pinturas y bocetos. De los cuadernos de bocetos de New York surge la idea de realizar una serie actualizada de grabados sobre la Carrera del Libertino (Rake’s Progress: the tale of a young man's inheritance and subsequent degeneration into moral squalor and madness) de William Hogarth, la que concluirá dos años después. En diciembre realiza su primer viaje a Italia. De este año es We Two Boys Together Clinging (London, ACE), que toma su título y algunos de sus elementos escriturales de un poema de Walt Whitman.

1962. Bajo el título de Demonstrations of Versatility, a principios de año expone un grupo de pinturas, cada una proponiendo un estilo diferente elegido voluntariamente. No obstante haber reprobado inicialmente los cursos de Historia del Arte, se gradúa en el Royal College distinguido con Medalla del Oro. Da clases en el Maidstone College of Art. Viaja a Berlín.

1963. Viaja a Egipto por invitación del London Sunday Times. A fin de año le ofrecen cinco mil libras por las láminas de la Carrera del Libertino, lo que lo habilita para vivir en los Estados Unidos de América por un año. El propósito principal de su retorno a este país es viajar a California, fascinado por las imágenes de la publicación periódica Physique Pictorial que coleccionaba en Londres y ansioso por experienciar el underground de Los Angeles. Encantado con la región, de la que también admira su colorida arquitectura, la hace su lugar de residencia. Viaja a Los Angeles, donde no conoce a nadie; en una semana aprueba el examen de conductor, se compra un auto, viaja a Las Vegas, gana una suma de dinero, establece su estudio en Los Angeles y comienza a pintar. Realiza sus primeros trabajos con piscinas pintadas en un estilo deliberadamente ingenuo y colorista, y su uso inicial de la fotografía Polaroid.

1964. En el verano es invitado a impartir clases en la Universidad de Iowa. No lo entusiasma la tarea docente, pero esto lo habilita para completar cuatro pinturas durante las seis semanas de residencia. Allí lo visita Ossie Clark, viejo amigo londinense, quien arriba a los Estados Unidos de América por primera vez. Ambos realizan una gira para recorrer bares gay por diversos lugares del país. En este período, en New York concreta su primera exposición en los Estados Unidos, que se vende por completo. En diciembre regresa a Londres para dar una charla sobre iconografía homosexual en los Estados Unidos de América.

1965. Regresa a los Estados Unidos para dar clases en la Universidad de Colorado en Boulder. Allí vive en un departamento sin ventanas y pinta las montañas Rocallosas de memoria. Regresa a California; en Hollywood conoce "a marvelous work of art, called Bob", a quien da alojamiento. Viajan a New York y lo lleva a Londres; pronto siente que la relación es un error y envía a Bob de regreso a los Estados Unidos. 

1966. Entabla una relación con Peter Schlesinger, un estudiante de arte de diecinueve años, motivo favorito de sus pinturas y dibujos de la época enfocados en la informalidad de su intimidad. Recibe su primer encargo para el teatro: se trata de una producción de Ubu Rey de Jarry para el Royal Court Theatre de Londres.

1967. Schlesinger es transferido de Santa Cruz a Los Angeles y se muda con el artista a un departamento. En junio recorren juntos Europa (Italia, Francia). Crece el interés del artista por la fotografía: Schlesinger es el motivo de un número infinito de tomas que combinan la diversión con el estudio de la técnica. Pinta una de sus más conocidas pinturas de piscina: A Bigger Splash (Tate Gallery, Londres), y las ilustraciones las el libro Catorce Poemas de C. P. Cavafy. En Londres, Lion & Unicorn Press publica A Rake's Progress.

1968. Viaje a Alemania e Irlanda. En Inglaterra, Schlosinger se inscribe en la Slade. 

1969. Ilustra Seis Cuentos de Hadas de los Hermanos Grimm.

1970. David Hockney: Paintings, Prints and Drawings, 1960–1970 se titular su primer gran retrospectiva en la Whitechapel Art Gallery de Londres, muestra que posteriormente se exhibe en Hannover y Rotterdam
. Inicia su famoso trabajo Mr. and Mrs. Clark and Percy (acrílico sobre tela, 304 x 213 cm, Tate Gallery, Londres). Al igual que la mayor parte de sus pinturas de fines de la década de 1960 y principios de la década de 1970, adhiere a lo que podría llamarse “naturalismo”, en el sentido de “representación de las cosas como realmente con vistas”. Su interés por la fotografía incrementa su habilidad para este tipo de trabajos, si bien el artista manifiesta depender de ella más y más con el correr del tiempo y utilizarla más en relación con el estudio de la luz que como ayuda-memoria. También para esta época se preocupa en buscar un equilibrio entre la pura habilidad y el puro arte en su idea de naturalismo; deseaba que su trabajo pareciese abiertamente académico, insatisfecho con su tendencia a la abstracción.

1971. Su relación con Schlesinger sufre altibajos, causados por la diferencia de edad y el deseo de independencia del joven. La actividad social del artista se intensifica, y decide viajar a los Estados Unidos. A su regreso, Schlesinger se ha mudado a París con una nueva pareja. Tras un frustrado intento de reconciliación en Barcelona, la relación se rompe definitivamente. El artista es medicado con antidepresivos.

1973. Establece residencia en París, para trabajar con Aldo y Piero Crommelynck, maestros impresores de Picasso -muerto ese año- y produce una serie de trabajos en su memoria.

1974. En febrero, Jack Hazan finaliza A Bigger Splash, un film biográfico que inicialmente lo impacta por el grado de exposición de su intimidad, especialmente en su relación con Schlesinger. Dada su recepción inicial, acepta su lanzamiento como reconocimiento de admiración y respeto A Hazan. Interdicto por su explícito retrato de la homosexualidad, obtuvo no obstante un número de galardones. El Musée des Atrs Décoratifs de París expone David Hockney: Tableaux et Dessins.
1975. Deja Paris. Diseña la puesta de La Carrera del Libertino, ópera de Igor Stravinsky, para el Glyndebourne Festival

1976. Regreso a Los Angeles. Se publica en Londres David Hockney by David Hockney.
1977. Ilustra La Guitarra Azul. Petersburg Press publica The Blue Guitar Etchings.

1978. Diseña la escenografía para la puesta de La Flauta Mágica, ópera de Wolfgang Amadeus Mozart, nuevamente en el marco del Glynderbourne Festival. Realiza en Londres la exposición denominada Travels with Pen, Pencil and Ink
.

1979. El Arts Council of Great Britain expone David Hockney Prints, 1954–1977
.

1980. Concluye la pintura de Mulholland Driver. Sobre obras de Eric Satie –Parade-, Maurice Ravel -L'Enfant et les Sortilèges-, Igor Stravinsky y Jean Poulenc, desarrolla un programa de trabajos para la Metropolitan Opera House, Lincoln Center, New York. En esta década regresa a los que denominará joiners, fotocollages en los que utiliza como material fotografía tomadas primeramente con una cámara Polaroid y más tarde con film fotográfico de 35 mm de uso y revelado cotidianos; se interesará por la idea de ver cosas a través del marco de una ventana y recorrerá el sudoeste de los Estados Unidos tomando miles de fotografías que reúne en trabajos diversos. Su trabajo comienza a tomar una dimensión psicológica. Con edición al cuidado de Nikos Stangos, Thames & Hudson publica David Hockney: Paper Pools.

1981. Diseña la puesta de una presentación triple de Stravinsky en la Metropolitan Opera House. Viaja a China, travesía en la que produce el China Diary, publicado posteriormente por Thames and Hudson. La misma editorial publica el trabajo monográfico de Marco Livingstone titulado David Hockney, que revisa el trabajo del artista en todos los diversos medios que ha practicado.

1982. El Centre Georges Pompidou y Herscher coeditan David Hockney Photographe.
1983. En el otoño comienza una serie de autorretratos que exponen un aspecto vulnerable e inseguro de sí mismo en contrapunto con el grado de reconocimiento que tiene su trabajo en ese momento. En su taller londinense se filma David Hockney: Portrait of an Artist. Hockney the Photographer, reuniendo un conjunto de entrevistas sobre sus joiners, los de 1982-1983 aparecen recopilados en el libro David Hockney Cameraworks, editado en New York y, al año siguiente en Londres por Thames & Hudson
. Gran exposición itinerante: Hockney Paints the Stage, que muestra una selección de sus diseños para ópera y ballet
. Otras exposiciones del año: Kunsthalle (Basilea), Gimpel-Hanover y Andre Emmerich Galerie (Zurich), Knoedler Galléry y Hayward Gallery -Arts Council of Great Britain- (Londres), Centro di Cultura di Palazzo Grassi (Venezia), Andre Emmerich Gallery y William Beadleston, Inc. (New York), L.A. Louver Galleries (Venice, California), Richard Gray Gallery (Chicago, Illinois), Walker Art Centre (Minneapolis, Minnesotta), West End Gallery (Provincetown, Massachusetts), Nishimura Gallery (Tokio).

1984. Su interés por los fotógrafos lo lleva a indagar las teorías sobre perspectiva en grandes pinturas panorámicas que combinan la observación directa y la memoria para sugerir el movimiento a través del espacio, como A Visit with Christopher and Don, Santa Monica Canyon, una pintura realizada sobre dos lienzos que suman 6,10 m. de largo (colección del artista). Realiza tapas para la revista Vogue. Exposiciones en Ontario Art Gallery (Toronto), Richard Gray Gallery y Museum of Contemporary Art (Chicago, Illinois), Fort Worth Art Museum (Texas), Photographic Gallery, Milwaukee Art Museum (Wisconsin), Thomas Babeor Gallery (La Jolia, California), Christie's Contemporary Art y Andre Emmerich Gallery (New York), Fraenkel Gallery (San Francisco), Knoedler Gallery (Zurich). 

1985. Continúa realizando tapas para Vogue. Participa como artista invitado en la Nouvelle Biennal de Paris. Expone en el San Francisco Museum of Modern Art.

1987. Diseña Tristan und Isolde de Richard Wagner para la Los Angeles Music Center Opera. 

1988. David Hockney: a Retrospective fue el título de la gran muestra itinerante, inaugurada en febrero en el Los Angeles County Museum of Art, y luego exhibida en New York y Londres
. La BBC de Londres transmite el programa David Hockney at the Tate, en el que Melvyn Bragg entrevista al artista en tanto recorren la gran muestra retrospectiva con que la Tate Gallery lo homenajea por su 50º cumpleaños. Con edición al cuidado de Nikos Stangos, Thames and Hudson publica David Hockney: My Early Years.
1989. Recibe el Praemium Imperiale. Interesado en experimentar con tecnologías emergentes, participa de la Bienal de San Pablo enviando una serie de obras por fax. Se interesa por tecnologías que le permiten experimentar la vibración del color: la fotocopiadora láser a color, la computadora/impresora
. Lo anima el escaso valor monetario como manera de compartir el arte en tanto verdadero acto de amor y aprecio, de interacción y comunicación humanas.

1992. Con sus puestas, se estrenan en la Lyric Opera de Chicago Turandot de Puccini -más tarde filmada en Opera de San Francisco- y Die Frau ohne Schatten de Richard Strauss en la Royal OperaHouse, Covent Garden. Inicia la serie denominada Very New Paintings. El artista graba Behind the Scenes with David Hockney. The Illusion of Depth
.
1993. La Andre Emmerich Gallery de New York expone Some Very New Paintings. Thames & Hudson publica su texto That's the Way I See It.
1994. La galería Takashimaya de Tokyo expone Hockney in California
. 

1995. Realiza una serie de cuarenta y cinco pinturas realistas de Stanley y Booge, sus dachshunds. La Louver Gallery de Loa Angeles expone Some Very Large New Paintings, with twenty-five dogs upstairs and some drawings of friends. En la Royal Academy de Londres se expone David Hockney: A Drawing Retrospective
.
1997. El film holandés David Hockney: Pleasures of the Eye, dirigido por Gero von Boehm y Beatrice Monti Della Corte, filma su hogar californiano, su estudio londinenses, la inauguración de su retrospectiva de dibujo en la Royal Academy y la puesta muniquesa de Parade de Eric Satie.

1998. Bulfinch publica David Hockney’s Dog Days, sus pinturas y bocetos sobre Stanley y Booge.
1999. David Hockney. Espace/Paysage: exposición en la Galerie Sud del Musée d’Art Moderne Centre Georges Pompidou de Paris
. También expone en Tokyo.

2001. Studio Books publica un nuevo escrito del artista: Secret Knowledge: Rediscovering the Lost Techniques of the Old Masters
.

2003. La BBC de Londres, con producción de Koop Films y John Middlekoop en la cámara, filma David Hockney's Secret Knowledge para la serie Omni Bus
.

2005. Cura para la Alison Jacques Gallery de Londres una muestra de fotografías últimas de Robert Mapplethorpe.

ALEMANY SÁNCHEZ-MOSCOSO, Vicente. “David Hockney: Los secretos de los pintores”. El Nido del Escorpión (Escuela Contemporánea de Humanides). Nº 9, marzo de 2003. "Mundo especial". http://www.elnidodelescorpion.com/N9/mundo-espe1.htm
¿Cuál puede ser el motivo por el que un artista en activo abandone temporalmente la pintura para estudiar un problema artístico de carácter histórico? ¿De qué modo está condicionado un creador en este tipo de investigación?¿Hasta qué punto lo que hace no es proyectar retrospectivamente su modo de trabajo? 

El interés de los artistas hacia la historia del arte

Puede parecer exagerado afirmar que en los cuadros de un pintor se encuentra condensada toda la historia anterior de la pintura. Sin embargo, cuando estudiamos la obra de autores concretos reconocemos que fue esencial para el desarrollo de su trabajo el estudio y la interpretación que hicieron de periodos anteriores. 

Monet viajó a aquellos lugares más destacados de la pintura de paisaje europea y gracias a ello pudo conocer la obra de los maestros y los motivos de los cuadros. La historia de la pintura de este género estimuló y alimentó su creación. El interés hacia el clasicismo de Picasso surgió a partir del contacto directo con las obras de los artistas italianos a través de distintos viajes. De este modo las grandes obras anteriores no se percibieron como una competencia insuperable, como un momento de plenitud irrecuperable, sino como un estímulo artístico activo y vivo. Así el clasicismo se retomó como un aliento creativo intemporal en medio del tumulto agitador de la Vanguardia. A lo largo de la reciente historia de la pintura esta circunstancia se ha repetido en la vida y la obra de muchos otros autores. 

El interés de David Hockney

En el caso de David Hockney resulta especialmente singular el hecho de que la influencia de los maestros anteriores no sólo ha sido recogida de manera implícita, integrándola en su obra pictórica, sino que este interés se ha materializado en forma de ensayo ilustrado de sus teorías. El conocimiento secreto publicado por la editorial Destino recoge su reconstrucción de la posible influencia de los distintos avances de la óptica en la pintura occidental desde el Renacimiento hasta finales del siglo XIX. Hockney desarrolla un método intuitivo y experimental consistente en ensayar él mismo los distintos artefactos ópticos que pudieran utilizar Ingres, Caravaggio o Vermeer para caracterizar formalmente cada sistema de trabajo. Conociendo las ventajas y las limitaciones de los distintos aparatos ópticos pretende intuir los métodos operativos así como los sistemas de composición de las imágenes. En este proyecto Hockney ha contado con la ayuda de Martin Kemp, historiador del Arte de Oxford y de Charles Falcó profesor de óptica en la Universidad de Tucson en Arizona. 

"No guardarse las espaldas"

Uno de los historiadores del arte más influyentes del siglo XX, E. H. Gombrich advertía en la introducción de Arte e Ilusión, quizá su obra más polémica, que un estudio que pretenda una revisión de los paradigmas artísticos anteriores tiene que ser necesariamente arriesgado. Hockney es consciente del carácter especulativo de su investigación aunque sobre algunos aspectos de su particular teoría aporta textos que pudieran respaldar sus hipótesis. Lo que resulta singular de su trabajo en relación con otros similares es que la investigación haya surgido de un artista y no de un teórico o un historiador. Aunque actualmente sabemos cada vez más sobre la utilización de diversos artefactos ópticos en pintura, por ejemplo en el caso de Vermeer, no obstante sigue siendo necesario que se comprueben en la práctica las posibilidades y las limitaciones de los distintos instrumentos. El aspecto más polémico del libro quizá resida en la identificación excesiva entre la obra de los maestros anteriores y las del propio Hockney, por ejemplo sus famosos collages fotográficos. Lo que podría aumentar del interés del texto sería incluir reflexiones sobre la intención artística o expresiva de determinados procedimientos y artificios pictóricos más allá de los condicionantes técnicos que los provocaron. Por ejemplo cuál pudo ser la intención expresiva de determinados ajustes de los puntos de vista, de las variaciones del foco o de las alteraciones de escala en las distintas partes de la imagen.

Las reacciones producidas por el libro

Las opiniones y los experimentos de Hockney en torno a la ayuda que han podido brindar a los pintores europeos los avances de la óptica chocan con una extensa oposición teórica entre algunos artistas y expertos en arte. Tanto en buena parte del medio artístico como en la opinión general del público existe un prejuicio contra la utilización de sistemas fotográficos en pintura, así como contra la realización de vaciados directos del cuerpo en escultura. El hecho de trabajar con fotografías o con moldes obtenidos directamente del cuerpo se interpreta como un truco que reduce el interés de la creación a la mera copia. Sin embargo, cuando un artista plástico decide utilizar estos recursos descubre que, lejos de limitarse las posibilidades creativas y las decisiones a tomar por parte del autor, aparecen nuevas dificultades. Éstas son aún mayores cuando para la realización de una pintura se utilizan distintas fotografías con distintos encuadres y diferentes puntos de vista, o cuando la reconstrucción de un cuerpo supone emular al Dr. Frankestein componiendo moldes diferentes de distintos modelos. 

Walter Benjamin afirmaba que la labor de un crítico era abrir el apetito del lector porque a todos nos proporciona un profundo placer mirar por encima del hombro lo que lee otro. Por este motivo las preguntas con las que comenzábamos el artículo han quedado sin responder. Sirvan, por tanto, como invitación a la lectura de este libro.

PARREÑO, José María. “David Hockney: El Conocimiento Secreto”. El Cultural (España: Prensa Europea del Siglo XXI), 30 de enero de 2002. “Letras. El Libro de la Semana”.

Además de ser un pintor prolífico, Hockney es un dibujante extraordinariamente dotado. Inquieto, original, hizo famosas sus investigaciones fotográficas de finales de los setenta, cuyo resultado es este libro

Tengo que empezar confesando que este libro es uno de los más interesantes y entretenidos que he leído en los últimos tiempos, siendo, además, un espectáculo visual portátil, si se puede decir así. Pero antes de pasar a comentarlo, presentemos a su autor.

David Hockney (Bradford, Reino Unido, 1937) es uno de los pintores británicos más importantes de la segunda mitad del siglo XX. A pesar de sus declaraciones en sentido contrario, se le considera generalmente un artista pop, por la extrema legibilidad de sus cuadros en los que se plasma con aparente ingenuidad el mundo cotidiano. Hockney vive en Los Angeles desde el año 1963 y ha sido profesor en las universidades de Iowa y California. Además de ser un pintor prolífico, es un dibujante extraordinariamente dotado. Inquieto, original, hizo famosas sus investigaciones fotográficas de finales de los setenta, en que utilizaba imágenes captadas con cámara polaroid para crear escenas combinando diferentes puntos de vista. Creo que es importante conocer al autor para valorar el contenido del libro. Este, en esencia, plantea una tesis ciertamente revolucionaria, pues adelanta en varios siglos las fechas aceptadas para la utilización de instrumentos ópticos en la ejecución de cuadros. 

Hasta el momento, la opinión de los expertos era que sólo a partir del siglo XVII y en casos muy concretos –solía citarse a Vermeer o Canaletto– se había empleado la cámara oscura. La tesis de David Hockney es que desde comienzos del siglo XV muchos artistas occidentales utilizaron la óptica –espejos y lentes, o una combinación de ambos– para crear proyecciones vivas que sirvieran de punto de partida a sus creaciones. Concretamente, entre los años 1420 y 1430, en algún lugar del norte de Europa, se empezó a desarrollar su técnica, permaneciendo como un conocimiento más o menos secreto hasta que se filtró en algunos talleres italianos. El resto sería ya una historia conocida.

Hockney empezó a interesarse en este tema en 1999, a raíz de visitar una exposición de Ingres, donde le sorprendió la misteriosa exactitud de unos dibujos extraordinariamente pequeños. Esto le hizo pensar en la utilización de algún recurso técnico que justificara el tamaño, bastante antinatural de haberlos realizado “a ojo”. Pensó en que el pintor habría podido emplear la cámara clara, un dispositivo óptico inventado sólo unos años antes. Experimentando con ella, observando y comparando sus resultados, Hockney emprendió una investigación a la que dedicó dos años y cuyo resultado es este libro.

Resulta de lo más significativo que haya sido un pintor quien plantee una tesis de este tipo, de resultas de su interés práctico por resolver problemas técnicos similares. Tal y como cuenta el propio Hockney, mientras que hubo quienes se entusiasmaron al conocer sus primeras especulaciones, a otros les horrorizaron, pues consideraban que utilizar ayudas ópticas era algo así como una trampa y significaba un ataque contra la idea de genio artístico innato. La otra objeción que formulaba este sector estaba en relación con la falta de pruebas documentales que avalaran la teoría. La opinión de Hockney al respecto es que la reserva habitual de los artistas acerca de sus métodos de trabajo fue, en las épocas en cuestión, un principio comercial taxativo. 

Para argumentar de forma contundente su teoría, Hockney ha escrito un libro en el que se acumulan distintos tipos de razones, aunque la más convincente es la que él llama “La prueba visual”, ya que como indica astutamente, mientras que los documentos pueden falsificarse, los juicios críticos que uso saca de una obra, no. Se esté de acuerdo o no con sus tesis, El conocimiento secreto es un instrumento extremadamente eficaz a la hora de enseñarnos a mirara un cuadro y, por extensión, para revelarnos nuestros propios mecanismos de visión. Sus reproducciones constituyen un maravilloso paseo por lo mejor del arte occidental. La forma en que está escrito merece un comentario: no es un estudio erudito, sino una hábil narración que cuenta paso a paso una serie de descubrimientos. El resultado es un ensayo con suspense. Creo, finalmente, que hay que valorar este libro como una reivindicación de la maestría técnica del artista, un aspecto que desde la década de 1960 ha ido menospreciándose en beneficio del concepto como elemento esencial de la obra de arte. En definitiva, por media docena de razones, me veo en la obligación de agradecerle a David Hockney haber escrito este libro.

COCIÑA, Joaquín. “Charla sobre David Hockney, Dictada por Marco Livingston”. Una Vuelta. 24 de noviembre de 2004, “Plástica”. http://www.unavuelta.com/Plastica/Plastica.php?id_cont=172
Lugar: Museo Nacional de Bellas Artes. Santiago de Chile

Fecha: 18 de noviembre de 2004

Originalmente esta crítica iba a ser más bien un informe. Pero por las características de la charla, no puedo evitar tratarla como un objeto en sí.

Marco Livingston realizó una charla basada en dos elementos: las imágenes que proyectó y su relación personal y directa con su objeto de estudio: Hockney. En ese sentido, fue una charla útil tanto desde el punto de vista de la acumulación de imágenes, como desde el punto de vista de un acercamiento personalista con el personaje. Pero el problema de la charla fue la falta de narrativa del discurso. Es cierto que las charlas son de distintos tipos y en ellas se estructuran diferentes estilos de discurso, pudiendo ser una opción el alejarse de una lectura muy sesgada de las obras. Pero en el caso de lo expuesto por Livingston, no sólo no se dio a entender una claridad discursiva, sino que en la misma narrativa se presentaban agujeros que se llenaban con la proyección de una nueva imagen o, simplemente, de un “punto aparte”. 

Livingston presentó a Hockney como un Picasso postmoderno, o tardío. Estableció que éste tenía sus bases en los artistas de la modernidad, tomando de ellos la vitalidad personal y la proliferación de distintos “estilos” en un cuerpo de obra que tendría, como motor, la libertad de utilizar todas las herramientas posibles. Como se puede apreciar, sí existía un discurso detrás del aparente desorden de Livingston. Se pretendía definir a Hockney desde los parámetros personalistas de una suerte de “libertinaje”.

Es difícil contradecir a Livingston, pues es amigo de su objeto de estudio. Pero esa es la trampa. Livingston habló del sujeto, no de las obras. Redujo, por ejemplo, la discusión sobre las críticas que se le hacen a Hockney por pintar lugares de agasajo y riqueza (hoteles costosos, casas de Beverly Hill, etc.) a una defensa del su amigo por que en esos lugares lujosos, el trabaja mucho. ¡Como si las críticas apuntaran a que es flojo! El problema es que la obra de Hockney parece reducida a la arbitrariedad del gusto momentáneo. 

La obra de Hockney es, efectivamente, difícil de abarcar de manera homogénea, pues toma distintos referentes estilísticos. El mismo Livinsgton lo anunció al decir que el trabajo de este artista se basa en la utilización de muchos estilos y técnicas, pero siempre con conciencia del uso. Este punto, junto con una noción técnica muy arraigada en la artesanía de los formatos es, a mi parecer, lo que marca la inflexión de las obras de Hockney. Sus obras no son sueltas, están siempre arraigadas a una manera de hacer distinta a “la propia” y a la preocupación del objeto plástico que se produce. Pero en la charla se habló continuamente del sujeto, del personaje, de lo trabajador que es, que en tal año X hizo X obra, que aunque no le gustaba hacer retratos por encargo, finalmente hizo uno por que quería mucho a una amiga (Beverly Hills Housewife, 1966). Un discurso basado en ese tipo de datos, que dan la impresión de que Hockney ya se hubiera acostumbrado a su “estilo propio” y se hubiera entregado a la producción sin detención, obvia que sus obras son siempre una decisión producto de una arbitrariedad controlada.

Como conclusión: la charla se podría entender como un primer acercamiento a la obra de Hockney, pero la sala –al igual que para la charla de Tracy Emin- estaba, textualmente, llena de alumnos de arte, alumnos de otras carreras artísticas, docentes y artistas. Ante este público, que la charla haya sido una suerte de desestructurada introducción enciclopédica, es muy decepcionante. Sobre todo, por que, al igual que las enciclopedias, se hace caso omiso a que cualquier discurso, por elemental que sea, conlleva una postura crítica.

GARRIDO HUERGO, Augusto. “Arte y Verdad. La Denuncia de los Clásicos”. Temakel. 2000

http://www.temakel.com/articuloaugusto.htm
Me permito comenzar esta mesa redonda
 cuyo tema es “Arte y verdad. La denuncia de los clásicos”
 con una pequeña digresión: por una vez, no me ha costado demasiado trabajo creerle a Hockney
. En rigor de verdad, a quien no he podido creerle demasiado, sería más bien al arte contemporáneo -del cual Hockney llegó a ser emblema- a cierto sector del arte contemporáneo, a ciertas pretendidas vanguardias
. Me atrevería a afirmar, además, que no se trata de una mera cuestión de prejuicios, gustos divergentes, o anacronías estéticas no compartidas
. Tendría que ver más bien, con un planteo de dimensiones un tanto más profundas, que tal vez no convenga aclarar ahora. Volviendo entonces a Hockney -de quien no podría ser considerado ni mucho menos que un especialista- le reconozco un gran talento, y el haber podido admirar y disfrutar la calidad de su obra, tanto en lo que se refiere a pintura como a sus particulares fotocollages; y es este mismo Hockney, aparentemente maduro en sus 62 años, quien seguramente no necesite ya acaparar la atención de la crítica con lugares adyacentes. En una época donde las artes plásticas son más proclives a escandalizar que a conmover, repito mi apuesta a la autenticidad del planteo de Hockney, al mismo tiempo que no podría dejar de admitir la absoluta inutilidad del mismo. Más allá de la investigación o no, que decida emprender la denominada arqueología pictórica, considero que la respuesta a Hockney se halla en sus mismas palabras, vertidas en aquel artículo del The New Yorker de principios de año
. Allí, el pintor británico declaraba sorprenderse de –cito textualmente- "... la perfección del trazo, increíblemente detallado y seguro de los pintores clásicos..."
 que lo llevaba a preguntarse inquisitivamente sobre "... el uso de lentes, prismas u otras herramientas..." en la confección de semejantes obras de arte. Pues bien, a nuestro autor no se le escapa el hecho de que lo esencial en el arte -y sobre todo para aquellos pintores- no ha consistido tan sólo en un problema de técnica en cuanto a habilidad representativa, ya que tampoco era su intención el manejarse en términos de celosa verosimilitud, lo que hoy podríamos denominar "realismo fotográfico"
. Es que precisamente son estos artistas, ajenos al tiempo y al olvido, quienes han sabido superar con amplitud el concepto de captación de la realidad aparencial, eludiendo de esta forma el riesgo de la mera y servil reproducción que recorta y limita lo que hay de trascendente en la verdadera creación artística
. Necesitó despuntar el convulsionado el siglo XX para que Vassili Kandinsky, puntal inobjetado de la denominada "Vanguardia rusa", nos advirtiera con impecable lucidez, "las teorías corrientes de imitación de la naturaleza nos han dejado ciegos frente a los verdaderos valores espirituales, que son el punto de partida, y al mismo tiempo, la meta de toda obra de arte." Pero inmediatamente vuelve a la carga Hockney -y es justamente allí donde reside el punto del cual preferiría no apartarme- "... me apuro en aclarar que sería absurdo restarles mérito a aquellos maravillosos dibujos (...) ¿quién -continúa- puede lograr tal sutileza y vida interior? (...) La historia de esos artefactos ópticos no disminuye en absoluto los logros de aquellos pintores..."
 Por lo tanto, es a partir de esta afirmación del mismo Hockney, de esta velada declaración de la dignidad espiritual de la obra de arte, de aquello que Hegel ya definía como "el estar ahí del espíritu", que concedemos circunscribir la controversia acerca del uso o no uso de instrumentos, al ámbito de la curiosidad histórica esencial, que sin duda podrá abonar el terreno de una investigación artística más exhaustiva.

El momento contemplativo

Cito ahora, como punto de partida, a Etienne Gilson cuando afirma que "... las causas de las formas visibles suelen no ser visibles
. Es el arte quien les otorga apariencia, permitiendo así su captación mediante la percepción sensible"
 El hombre sin capacidad para la contemplación, no llegaría entonces a ser propiamente artista, sino más bien un obrero diestro. Pero al artista no sólo no se le pide que sea un buen artesano (aunque podría serlo), sino que, como artista, sea esencialmente un contemplativo
, en el sentido de llegar a templarse-con y en la obra misma
. Y es ése el momento en que, más allá de consideraciones y razonamientos, el espíritu sintoniza y se confunde armónica y vitalmente con la Idea Creadora desde el núcleo del propio ser
. Tal vez por ello Maritain concluya que la experiencia artística suele resultar conceptualmente inexpresable
. Nos hallaríamos entonces frente a un arte que no se funda tan sólo en el talento humano, sino que vendría a residir en un ámbito más misterioso, sagrado y trascendente
, al punto de llegar a hacerse intelectualmente inaccesible hasta para el mismo artista. Y sería entonces éste instante, este momento contemplativo -este misterio- lo que lleva a preguntarse, honesta y humildemente al mismo Hockney, sobre quién es realmente capaz de semejante vida interior. Aristóteles, en su Metafísica, afirma que es el arte -que reside en el artista- la fuente del movimiento que lleva a éste a obrar sobre la materia para modelarla
. A. Coomaraswamy retoma aquel concepto aristotélico al señalar que la cosa hecha es una obra de arte, hecha con arte, pero no arte en sí misma; ya que el arte, aunque comunicable, permanece en el artista, quien, a su vez, es instrumento
. "Sólo trataba de escuchar la voz de las cosas circundantes, y muchas veces pensé que algo más fuerte que yo me obligaba a trabajar infatigablemente para expresar todas esas voces anónimas; tal vez por eso he llegado a creer que un artista, antes que nada, es un revelador de verdades esenciales, solidarizado con las gentes a quienes de alguna manera representa", sostenía con admirable humildad nuestro Leónidas Gambartes
, como sintetizando ese doble movimiento de escucha de la voz interior, sumado al ingente esfuerzo que implica traducir lo contemplado, y volcarlo en la obra, aquello que Leonardo entendía como "ostinado rigore"
. Finalmente, quisiera permitirme una breve analogía con otra forma de la belleza, con otra forma del misterio. "La poesía -intuye J. L. Borges- es algo tan íntimo, algo tan esencial, que no puede ser definido sin diluirse. Sería como tratar de definir el color amarillo, el amor, o la caída de las hojas en el otoño. Yo no sé como podemos definir las cosas esenciales. Se me ocurre que la única definición posible sería la de Platón, precisamente porque no es una definición, sino porque es un hecho estético. Cuando Platón habla de la poesía dice: "Esa cosa liviana, alada y sagrada." Quizá eso puede definir, en cierta forma a la poesía, ya que no la define de un modo rígido, sino que ofrece a la imaginación esa breve imagen como de ángel o de pájaro."
 No sería el artista entonces quien hace la idea que se halla detrás, y al mismo tiempo sostiene toda obra de arte. Las ideas -concluiremos- nunca se hacen, tan sólo se encuentran y, en la medida de lo posible, se albergan. El arte vendría a ser entonces, la operación de dar cuerpo en la materia a una idea o forma precontemplada
, a la que el artista luego nombra, creando, sí, el nombre, como concluye Heidegger haciendo referencia a la esencia misma de la poesía
.

A modo de conclusión

Desde siempre, la humanidad se ha sentido atraída por las narraciones, por la fuerza expresiva de la palabra. Y dado que se ha intuido la suerte del hombre -nuestro íntimo y frágil destino sobre la faz de la tierra- como un destino literario, ya que -como afirmaba Mallarmé- todo lo que existe, existe al fin para concluir en un libro; permítaseme entonces concluir con este pequeño relato, metáfora sin tiempo, de un gran libro de Jorge Luis Borges
.

www.de artesypasiones.com.ar     ©DNDA Exp. N° 340514

ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo (sel., trad., notas) [2005]. “David Hockney”, en ROMERO, Alicia (dir.). De Artes y Pasiones. Buenos Aires: 2005. www.deartesypasiones.com.ar.

� Fragmento de HOCKNEY, David. Así lo Veo Yo. Ed.: Nikos Stangos. Trad.: Adolfo Gómez Cedillo. Madrid: Siruela, 1994. ("Biblioteca Azul. Serie Mayor", 2). Tit. or.: The Way I See It. London: Thames & Hudson, 1993.


� Declaración del artista recogida en MUSÉE PICASSO (Paris). David Hockney Dialogue avec Picasso. Tex.: Pierre Sterckx, Marc Fumaroli, Didier Ottinger, Jean Clair. Paris: Musées Nationaux, 1999. Exposition: 10 février-3 mai, 1999.


� Fragmento tomado de una entrevista al artista realizada en 1984. Citado en THE J. PAUL GETTY TRUST. “David Hockney”. � HYPERLINK "http://www.getty.edu/art/collections/bio/a3283-1.html" ��http://www.getty.edu/art/collections/bio/a3283-1.html�


� Fragmento de David Hockney Photographe (Musée d’Art Moderne Centre Georges Pompidou, 1982), reproducido en el catálogo de la Nouvelle Biennale de Paris 1985 (Paris; Milano: Electa France, 1985), donde Hockney participó como artista invitado. Reproducido en � HYPERLINK "http://www.biennaledeparis.org/1985/fr/artistesinvites/hockneydavid.html" ��http://www.biennaledeparis.org/1985/fr/artistesinvites/hockneydavid.html�


� Este fragmento de su libro Así lo Veo Yo ha sido relevado de CAMBALEO TEATRO. Proyecto Rastros III. Dir.: Carlos Sarrió (� HYPERLINK "http://www.arrakis.es/~cambaleo/hockney.htm" ��http://www.arrakis.es/~cambaleo/hockney.htm�).


� El catálogo de la muestra estuvo a cargo de Mark Glazebrook.


� Tex. del catálogo: E. Pillsbury.


� Tex. del catálogo: A. Brighton


� Tex.: Lawrence Wechsler.


� FRIEDMAN, Martin (ed.). Hockney Paints the Stage. New York; London: Thames and Hudson, 1983.


� La edición del catálogo estuvo a cargo de M. Tuchman y S. Barron.


� Xerox lanza la primera máquina para transmisión de faxes en 1966; Canon hace lo propio con la primera fotocopiadora a color en 1973; en 1976 Apple lanza la primera computadora hogareña.


� Producido y dirigido por Ellen Hovde y Muffie Meyer, conducido por Penn y Teller.


� La edición del catalogo estuvo a cargo de Marco Livingstone.


� La edición del catálogo estuvo a cargo de U. Luckhard y P. Melia.


� Tex. del catálogo: Marco Livingstone, Didier Ottinger, Gérard Wajcman et al.


� HOCKNEY, David. El Conocimiento Secreto. Trad.: Juan Gabriel López Guix. Madrid: Destino, 2001.


� Bibliografía:


“About David Hockney”. � HYPERLINK "http://artpop.htmlplanet.com/david.htm" ��http://artpop.htmlplanet.com/david.htm� (republished from � HYPERLINK "http://www.brain-juice.com" ��www.brain-juice.com�)


Archives des Bienales de Paris. � HYPERLINK "http://www.archivcriticart.org" ��http://www.archivcriticart.org�


"David Hockney". Eyestorm. � HYPERLINK "http://www.eyestorm.com/feature/ED2n_article.asp?article_id=25&artist_id=99/" ��http://www.eyestorm.com/feature/ED2n_article.asp?article_id=25&artist_id=99/�


LUCIE-SMITH, Edward. Lives of the Great 20th-Century Artists. Reproducido en � HYPERLINK "http://www.artchive.com/artchive/H/hockney.html" ��http://www.artchive.com/artchive/H/hockney.html�


� HYPERLINK "http://davidhockney.online.fr" ��http://davidhockney.online.fr�


� HYPERLINK "http://www.davidhockney.com/bio.shtml" ��http://www.davidhockney.com/bio.shtml�


� HYPERLINK "http://www.epdlp.com/pintor.php?id=269" ��http://www.epdlp.com/pintor.php?id=269�


� HYPERLINK "http://www.koopfilms.com/hockney/" ��http://www.koopfilms.com/hockney/� (pueden verse fragmentos del film Secret Knowledge)


http://www.modernbritishartists.co.uk/hockney_biog.htm.


� El jueves 23 de noviembre de 2000, la Fundación del Centro Psicoanalítico Argentino convocó a una mesa redonda a artistas, críticos y filósofos bajo el tema "Arte y Verdad, la Denuncia a los Clásicos" a partir de las declaraciones que el pintor británico David Hockney vertiera en el famoso The New Yorker. Allí Hockney sostenía, luego de haber presenciado una muestra de J. A. D. Ingres, que ciertos artistas clásicos utilizaron en sus obras lo que se denomina "cámara lúcida", una técnica que les habría permitido copiar, imitar la realidad. Así habrían conseguido una reproducción fotográfica de la realidad más que una expresión propiamente artística de la misma. A continuación se transcribe la participación de uno de los panelistas, Augusto Garrido Huergo, artista plástico, estudioso de filosofía y teología, quien plantea que aunque algunos pintores clásicos hayan usado instrumentos ópticos para la reproducción pictórica de la realidad, eso no mengua en modo alguno su grandeza artística.


� La versión escrita difiere de la que fuera leída a la fecha de la Mesa Redonda, aunque no han sido alterados sus contenidos esenciales.


� “Es necesario llegar a lo bello a través de lo verdadero. Los antiguos no inventaban, no hacían lo que les parecía: reconocían”. Jean Dominique Ingres.


� HOCKNEY, David. Pintor y grabador británico, nacido en 1937. Representante del arte pop, fue la más rimbombante figura inglesa, y en su primera y más irreverente etapa, trató la imaginería popular en una forma un tanto retorcida y burlesca, entrelazada con equívocos visuales sobre las debilidades y manierismos de la pintura. Decantando más tarde hacia el realismo, su estilo también le permitió ilustrar libros, como notablemente lo hiciera con los Cuentos de los hermanos Grimm, y en forma subsecuente, llegar a una suave forma del retrato. La salpicadura, 1967; Marina de California, 1868, se cuentan entre algunas de sus obras. Cfr. READ, Herbert, Historia de la pintura moderna. del Serbal. Barcelona, 1988.


� Me refiero aquí a aquellos ámbitos a-metafísicos donde sistemáticamente se niega todo intento de trascendentalidad y/o espiritualidad en torno al arte.


� En otras épocas la obra de arte se pretendía con altura en función de su destino, y en virtud de tal se las juzgaba. Hoy las artes plásticas ofrecen la dificultad, muchas veces insalvable, del juicio extremo de la propia y fraccionaria subjetividad. Thomas Merton opina que "nadie tiene el derecho de quedarse sentado pasivamente y dejar que la vulgaridad, la fealdad y la falsificación usurpen el lugar que corresponde al arte y a la verdad espiritual. Pero evidentemente, esto presupone un conocimiento, y la suficiente humildad para aceptar con reservas el propio juicio." Seguramente, el demagógico y pretendidamente universal De gustibus non est disputandum, debiera ser revisado, en función de aquellos que tienen el sentido y el gusto suficientes como para discernir, situándose más allá de la postura frívolamente snob o la efímera moda. Tal vez debamos aclarar que no hace falta aquí la formación académica o erudita para tal fin, ya que "el gusto artístico es un don, un talento, y no debe permitirse que se pierda o destruya" aunque es cierto que, en función de es talento, convendría, además desarrollarlo perfeccionándolo.


� A partir de una conferencia transcripta por Lawrence Weschler, periodista del The New Yorker.


� En referencia a dichos artistas, ver la nota al final del artículo.


� Respecto de La gran odalisca, obra de Ingres expuesta en el Museo del Louvre, opina el crítico alemán F. Baumgart: "la gran odalisca, de 1814, es una alegoría de la pura forma, cuya cristalina belleza de figura, color y luz, no puede ser intranquilizada por ninguna vivacidad natural. Por eso tampoco molesta que el desnudo de la mujer esté mal dibujado..." H. Matisse parece ofrecer también una respuesta en su catálogo de 1947, allí leemos "Es evidente que la inexactitud anatómica, orgánica (...) no ha dañado en absoluto a la expresión del carácter íntimo de la verdad esencial del personaje sino que, por el contrario, ha servido como medio de expresión. (...) La exactitud no es la verdad." Cfr. FRITZ BAUMGART, Historia del Arte, p. 284. Ediciones del Serbal. Barcelona, 1991. MATISSE, Henri, "Reflexiones sobre el arte"; p. 206-207. Emecé Editores, 3ª reimpresión. Buenos Aires, 1998.


� Con respecto al uso de lentes, Taine ya afirmaba el siglo pasado: "Tenemos en el Louvre un cuadro de Denner. Trabajaba con lente e invertía cuatro años en hacer un retrato; nada ha omitido en sus caras, ni los trazos del rostro, ni las marmoraciones imperceptibles de los pómulos, ni los puntos negros esparcidos por la nariz, ni el florecimiento azulado de las venas microscópicas que serpentean bajo la epidermis, ni el brillo de los ojos que refleja los objetos cercanos. El espectador se asombra; la cabeza alucina, parece salir del cuadro, jamás se ha visto semejante acierto ni tan infatigable paciencia. Sin embargo, un amplio esbozo de van Dick es cien veces más poderoso, pues en pintura como en las otras artes, la habilidad de engañar a los sentidos tiene un valor secundario." TAINE, Hipólito, "Filosofía del Arte", (1866); p. 28, El Ateneo. Buenos Aires, sin fecha.


� Con lo que Hockney anularía así su propia mención al voluminoso tratado de Battista della Porta, el Magiae Naturalis (c. 1558) que cita; y con cuya pueril afirmación "... la persona hábil para el dibujo puede delinear los contornos y luego sólo le queda colorear..." me atrevo a diferir en forma radical. A nadie en su sano juicio que alguna vez haya acometido la tarea de empuñar el pincel, se le hace tan patente que con "delinear contornos... y luego sólo colorear" no se está siquiera a las puertas de lo que podría considerarse una mínima obra de arte.


� Encontramos, además, un singular antecedente, fundamento de la Sagrada Escritura; ya en la "Carta a los Hebreos", el Apóstol San Pablo afirma: "... de lo invisible procede lo visible." Hb. XI, 3.


� GILSON, Étienne, Pintura y realidad; p. 159, Aguilar. Madrid, 1961.


� "Para estudiar lo bello, es necesario ponerse de rodillas..." afirmaba J. D. Ingres tomando prestada una idea de Sto. Tomás de Aquino, para continuarla de este modo: "Y es que en el reducto de la creatividad estética, que es esencialmente contemplativa, urge la mística, ya que sólo la mística es capaz de un arte ejemplar. Sólo el alma místicamente iluminada puede bucear en la profundidad infinita del misterio del arte."


� No sería ésta la primera vez que se pretenda una analogía con el arte musical; y tal vez no sea estéril el intentarlo nuevamente. Es ampliamente sabido, que no todo el que lee música -y se atreve a ejecutarla- podría, en rigor, ser considerado músico. ¿Con qué criterio entonces, puede un director seleccionar a sus intérpretes en una audición? Quienes se hayan presentado a la convocatoria, seguramente serán capaces de tocar las notas que ofrece la partitura. Sin embargo, el director íntimamente esperará algo más de aquellos ejecutantes. Y es justamente ese algo más -profundo, misterioso e inclasificable- lo que vendría a determinar dicha elección.


� Lo que estaría enraizando con la antigua noción de origen platónico, de la belleza del mundo como reflejo e imagen de aquella Belleza Ideal y trascendente.


� MARITAIN, Jacques, Arte y Escolástica; p.186-187. La espiga de oro. Buenos Aires, 1945.


� Sagrado -lat. sacratus-: relativo a Dios y lo divino; aquello que inspira veneración, justamente por su vínculo con la divinidad. Se dice además, de las personas, cosas o lugares sustraídos al mundo profano en razón de su proximidad o enlace con lo divino; con-sagrado. En contraposición con lo profano, de pro -delante, fuera- y phanum -templo-. Con referencia a las realidades comunes o seculares, no reservadas a la divinidad.


� "... por ejemplo, de la estatua son causa el arte del escultor y el bronce, no en algún otro aspecto, sino en cuanto estatua; pero no son causa del mismo modo, sino lo uno como materia y lo otro como aquello de donde procede el movimiento..." ARISTÓTELES, "Metaphysicorum"; Liber V, 2, 1013 b, 2-9; p.220. Edición de Valentín García Yebra. Gredos. Madrid, 1982.


� COOMARASWAMY, Ananda K. La filosofía cristiana y oriental del arte, p.17. Taurus. Madrid, 1980.


� GAMBARTES, Leonidas B. pintor santafesino (1909-1963), cuyo original mundo de formas y signos, inspirados en magias y conjuros populares, se vio profundamente influido de un carácter telúrico y vernáculo, de naturaleza intimista. Cfr. "Gambartes", a propósito de su exposición en el Museo Nacional de Bellas Artes. Proartis. Buenos Ayres, 1992.


� Dos anécdotas, medio esfumadas hoy en la memoria, podrían resumir de alguna forma esta idea: cuando se le preguntaba a P.Picasso sobre la naturaleza de la intuición creadora en sus obras, él solía recordar a su interlocutor, que dicha inspiración en modo alguno era gratuita, ya que el artista auténtico debe pagar un precio muy alto por ella, aclarando, de una españolísima manera además, que si bien un porcentaje importante era debido a dicha inspiración, otro no menor correspondía a la transpiración, que supone llevarla a cabo; "Nada puede surgir sin soledad. Yo me he creado una soledad que nadie es capaz de imaginar." Cfr. PICASSO, Pablo Ruiz Catálogo de la muestra Picasso para todos, p.50. Buenos Aires, Abril, 2001. "La musa existe, y cuando ella lo quiere se hace presente... pero cuando llegue, que nos encuentre trabajando...", sostenía -si mal no recuerdo- Honoré Balzac.


� ALIFANO, Roberto. "Borges, biografía verbal"; p.169. Editorial Plaza & Janés. Barcelona, 1988.


� SÁENZ, Alfredo, "El Icono, esplendor de lo sagrado"; p.308. Editorial Gladius. Buenos Aires, 1997


� Martín Heidegger, haciendo referencia al poeta alemán Friedrich Hölderlin, precursor del romanticismo, va a afirmar en su "Metafísica", que la esencia de la poesía es nombrar, crear el nombre.


� BORGES, Jorge Luis, El Libro de Arena; -10ª impresión- p.99. Emecé. Buenos Aires, 1975.
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